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Un tableau de Vélasquez au château de Malbrouck à Manderen : 
LA REMISE DE LA CHASUBLE A SAINT ILDEFONSE ( 1622/23) 
Une exposition* de ce tableau de Diego Vélasquez est organisée du 6 avril au 
31 ju i llet 2002 au château de Malbrouck à Manderen. C'est une hui le sur toile 
de 1 ,65 x 1 , 1 5  m habituellement exposée au musée du Real Alcazar de Séville. 
La chasuble de Saint I1defonse, une iconographie typiquement espagnole 
Saint Ildefonse était moine au couvent tolédan de San-Cosme-et-San­
Damian (qui n'existe plus de nos jours) où il fut ordonné diacre en 630. Il fut 
plus tard archevêque de Tolède où il  se distingua principalement par sa 
grande dévotion à l'Immaculée Conception de la Vierge Marie, qu'il prêcha 
infatigablement depuis sa chaire au siège primatial contre l'hérésie arienne qui 
affirmait que Marie n'était plus vierge après l'enfantement de Jésus. Son 
œuvre principale s'intitule De virginitate perpetua. Cette invocation trouve sa 
racine en Espagne, ce pays ayant été le premier à défendre le dogme et à inci­
ter le Saint Siège à le proclamer. 
La cathédrale primatiale abrite une chapelle libre où, selon la tradition, la 
Vierge Marie lui apparut et lui offrit une cape (ou une mante) pour le récom­
penser de son dévouement et de sa dévotion. Dans l'iconographie de l'histoire 
de l'art, cette cape devint une chasuble. I l  n'est rien donc d'étonnant à ce que 
sa dévotion se répandît dans la ville de Giralda puisque, si l 'Espagne prie 
l ' Immaculée Conception, Séville est la ville de l 'Immaculée Conception par 
excellence. 
Comme nous l'avons dit, la dévotion pour le saint devait être très répan­
due à Séville, d'autant qu'il semble qu'il ait pu y étudier avec saint Isidore. 
L'œuvre de Velazquez ne fut pas la première à aborder ce thème, bien enten­
du. On en connaît tout particulièrement une autre - qui, en outre, dut être 
admirée par notre peintre pour diverses raisons - située sur l 'une des tentures 
du retable du Mariscal, réalisée par Pedro de Campana à la demande de Don 
Diego Caballero. Ce retable, appelé retable de la Purification, a été exécuté 
entre 1555 et 1556. Campana, né à Bruxelles en 1 503 (son nom est en fait 
Kempeneer) était très admiré par PachecoC I )  et l'on peut imaginer que 
Campana ait laissé le retable à son disciple qui l'aura contemplé et étudié. 
Ce retable - et tout particulièrement les portraits de la famille Caballero 
situés en tant que donateurs au banc et à la table de saint Ildefonse - aura une 
grande influence sur l'œuvre du jeune Velazquez. De fait, l 'œuvre que nous 
étudions est clairement liée à celle de Campana, bien que ses différences 
soient remarquables à l'extrême. Campana réalise la scène dans une composi­
tion très verticale et presque symétrique où la Vierge, représentée sous la 
voûte céleste, est accompagnée de six anges qui la soutiennent alors qu'elle 
tend les bras vers le saint et lui donne la chasuble. Celui-ci la reçoit dans les 
mains et s'apprête à la revêtir. La scène se déroule dans une chapelle, devant 
la table de l'autel. On peut imaginer que saint Ildefonse se dispose à célébrer 
la messe puisqu'il est vêtu de l'aube, de l'étole et porte le manipule. Il ne lui 
manque que la chasuble. L'œuvre est en demi-cercle. Une grosse barre de 
nuages sépare la terre du ciel. 
* Organisée par le Conseil Général de la Moselle en collaboration avec la mairie de Séville. 
1) Beau-père de Velazquez (ndle). 
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Cette œuvre de Campafia n'est pas la seule à avoir été réalisée sur le 
même thème à Séville. Mais dans toutes, il existe avec celle de Velazquez des 
différences tellement remarquables qu'elles la distinguent. L'une des plus 
notables est la toile réalisée par Murillo (aujourd'hui au Musée du Prado) 
dont les caractéristiques coïncident avec la plupart des représentations du 
saint et du miracle de la chasuble. C'est une composition en diagonale dans 
laquelle la Vierge est assise sur un trône doté d'un dossier haut couvert d'un 
dais de rideaux bleus et de nuages. Elle est entourée d'anges dont certains 
contemplent la scène et d'autres aident Marie à montrer son ornement au 
saint et à le lui remettre. Une femme âgée portant un voile, la mitre et la cros­
se, attributs de l'archevêque, contemple la scène. On ne sait s'il s'agit d'une 
sainte ou d'une donatrice. La quasi-totalité de l'œuvre est en rupture avec la 
manière baroque et pompeuse propre à Murillo, pleine d'anges voltigeant de 
toutes parts, baignant dans une ambiance, lumineuse et colorée. 
Valdés Leal traitera également le sujet avec l'emphase et le mouvement 
exagéré qui sont les siens, mais en répétant quasiment le même schéma que 
celui de Murillo (dans la collection March. à Majorque). 
Comme nous l'avons dit, cette conception de la scène est celle que l'on 
rencontre le plus souvent. Elle figure presque de la même manière dans l'église 
de Grenade dédiée à saint I1defonse, tant dans le relief de pierre de la façade 
que dans l'ensemble sculpté placé sur le retable principal par Risuefio. Sur ce 
dernier, deux anges portent les attributs de l'archevêque, comme dans un 
haut-relief du Gréco conservé dans la cathédrale de Tolède. 
Sur un retable latéral situé dans l'église Saint-Ildefonse de Séville, figure 
un ensemble sculpté de petite taille (du XVIIIe siècle et dont l'auteur est 
encore inconnu) qui répète le schéma de Murillo, mais dans cette œuvre, la 
chasuble est en toile. 
La composition de la scène diffère très peu d'un auteur à l'autre. Les dif­
férences les plus nettes se trouvent dans l'œuvre de Campafia et celle de 
Velazquez. 
La chasuble de Vellizquez 
On ne sait pas très bien pour qui et à la demande de qui Velazquez a peint 
le tableau. La date, qui n'est pas non plus certaine, semble se situer entre 1622 
et 1 623, c'est-à-dire entre le premier et le second voyage « définitif » de 
Velazquez à Madrid. Si cela s'avère exact, i l  n'est rien d'étonnant à ce que le 
jeune peintre ait pu contempler l'œuvre du Gréco lors de son passage à Tolède 
et se soit laissé impressionner par la hardiesse de son interprétation et de sa 
composition. Ainsi, la composition pyramidale que nous commenterons plus 
loin, a pu être influencée par le maître de El expolio. Il  est possible que la com­
mande ait été directement effectuée par le couvent sévillan Saint-Antoine-de­
Padoue ou par un quelconque bienfaiteur. Le tableau est resté au couvent 
jusqu'au Désamortissement(2). On suppose qu'il est ensuite passé dans la col­
lection de Dean L6pez Cepero(31, qui l'aurait donné au palais archiépiscopal. 
Il fut offert à la Mairie de la ville par le Cardinal Segura. 
2) Le Désamorl;ssemenc est la confiscation des biens de l'Eglise, intervenue en 1836 (ndle). 
3) Il apparaît ainsi relié au travail de Regia Merchan sur la collection de Dean. Je remercie Juan 
Luis Ravé pour cette information. 
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Velazquez s'attaque au thème 
d'une manière totalement nou­
velle. On peut cependant trouver 
une relation avec celle de Cam­
pana, comme nous l'avons dit 
plus haut. Comme lui, il montre 
la Vierge accompagnée de figu­
res angéliques féminines - bien 
que nous pensions qu'il ne s'agis­
se pas d'anges mais tout simple­
ment de femmes, peut-être des 
saintes. Comme chez Campana 
également, personne n'aide Marie 
à déposer la chasuble, à la diffé­
rence des autres œuvres dont 
nous avons parlé dans lesquelles 
apparaissent toujours des anges. 
Il présente le saint à genoux, 
comme dans toutes les œuvres, 
mais en le distinguant, comme 
nous le verrons plus tard. 
La composition de l 'œuvre 
de Velazquez attire l'attention 
car elle n'est pas verticale, même 
si nous ne pouvons pas non plus parler de diagonale comme il serait logique 
de le faire. Elle comporte deux parties clairement définies : la silhouette de 
saint Ildefonse, une silhouette verticale qui, couverte de la chasuble, devient 
pyramidale, et une autre composition distincte, celle de la Vierge et des 
saintes, très horizontale. En fait, tous les visages féminins se trouvent sur le 
même plan. 
La Vierge apparaît en pied, sur un plan plus proche de nous que le reste. 
Elle est confortablement assise dans les nuages et tourne son corps sur la 
droite pour tendre les mains qui portent la chasuble. Dans ce mouvement, elle 
tourne également les jambes, laissant la droite en arrière. La sensation de 
recueillement est entière. 
Derrière elle apparaissent les femmes (ou les saintes) qui ne semblent pas 
se rendre compte de ce qui se passe, ont plutôt l'air de converser entre elles et 
constituent deux groupes distincts, de chaque côté de Marie. Le groupe figu­
rant à gauche du tableau est formé de deux femmes. L'une d'elles se tient le 
dos tourné et ne nous montre que ses cheveux relevés à la manière des femmes 
de l'époque, tout comme, des années plus tard, celles que Velazquez peindra 
dans Les Fileuses ou dans La Couturière. L'autre est représentée de côté. Son 
visage n'est qu'esquissé et forme une composition indépendante de la précé­
dente. De l'autre côté, l'ensemble - peut-être le plus intéressant - formé de 
trois femmes également en conversation, dans lequel la femme placée au 
centre semble parler à l'oreille de l'autre. La femme située la plus à droite, 
coiffée comme décrit précédemment, adopte une position similaire à celle que 
Velazquez peindra plus tard dans Visage de femme (Dallas, Meadows Museum 
of Art), bien que la position de sa mante rappelle plutôt celle du Visage de 
femme du Prado, identifié par quelques auteurs comme étant le portrait de 
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Juana Pacheco. Derrière elle, la scène est fermée par des nuages, dont certains 
sont très vaporeux et transparents, semblables au traitement qui leur a été 
donné dans L'immaculée Conception (National Gallery, Londres).  
Au contraire, la tête de la Vierge est inclinée vers le bas, recueillie. Elle 
porte le même genre de coiffure que celle dont nous avons parlé plus haut. 
Velazquez revêt la Vierge d'une tunique rouge et d'une mante bleue, tombée 
à l'arrière de l'épaule. Nous ne ignorons qui était son modèle mais il ne s'agit 
pas, bien entendu, de la même femme quelle celle qui a posé pour l 'immaculée 
Conception . Ses sourcils épais et son nez la rapprochent plus de la Vierge de 
L 'Adoration des Rois Mages (Musée du Prado). Si l'on en croit l'auteur qui 
identifie ce personnage à Juana Pacheco, la Vierge de la Chasuble pourrait 
ainsi être l'épouse de Velazquez. 
L'œuvre semble divisée en deux mondes différents. D'une part l ' image du 
saint, plein de réalité, presque un portrait indépendant, qui est présenté à 
genoux, recueilli en prière, les mains jointes et qui dirige son regard vers l'in­
fini. I l  paraît très éloigné de ce qui est en train de se passer. Dans le cas du 
tableau de Campana cité plus haut, le saint regarde la Vierge et les anges le 
regardent. Dans l'œuvre de Velazquez, chaque groupe compose une scène 
quasiment distincte, comme s'ils avaient été conçus indépendamment l'un de 
l'autre dans l'atelier de l'artiste. La lumière qui éclaire le visage du saint, beau­
coup plus forte et claire que dans le reste de l'œuvre, contribue également à 
cet effet en lui donnant un visage à l 'aspect naturaliste très spirituel et émacié. 
Selon Julian Gallego, « on a signalé la spiritualité, quasi exsangue, du person­
nage de Velazquez, comme une conséquence directe de l' impact du Gréco sur 
sa peinture »(4). Rappelons que Velazquez a pu contempler les œuvres du 
Crétois au cours de son premier voyage à Madrid. 
Le saint de Velazquez n'est vêtu ni en prêtre ni en archevêque, comme il 
l'est dans les autres oeuvres, y compris celle de Campana, et ne porte pas non 
plus de crosse ou de mitre. Il est simplement représenté sous la forme d'un 
homme en prière, vêtu de noir. C'était justement l'habit des moines de San­
Cosme-et-San-Damian, mais nous ignorons si le peintre le savait et s'il l'a vêtu 
ainsi intentionnellement. 
La zone basse de l'œuvre est totalement dans l'ombre, à l'exception de la 
petite lumière apparaissant devant les genoux de saint Ildefonse. Cette pré­
sentation de l'espace vide est un élément que Velazquez a développé avec le 
temps et qui est devenu l'un de ses signes distinctifs et l'une des ses contribu­
tions les plus géniales à l'histoire de la peinture universelle. 
Juan-Ram6n BARBANCHO 
4) Gallego, Julian, dans le catalogue de l'exposition Velazquez, Musée du Prado. Ministère de la 
Culture, Madrid, 1990, p. 1 06. 
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